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葛飾北斎の鳥瞰図考 
 
根岸 徹郎 
 
１．はじめに 
 
2019 年春の信州調査旅行では、諏訪大社（上社）、旧開智学校、松本城、松代大本営と順に
見学し、最後に訪れた小布施の「北斎館」では、ちょうど開催中だった企画展「あら珍しや!! 初
期役者絵と鳥瞰図」（会期 2019 年 2 月 2 日~2019 年 3 年 24 日）を観覧した。葛飾北斎（1760-
1849）に関しては、筆者は小布施との関わりを知らないままに訪問したのだが、岩勝院で巨大
な「大鳳凰図」（八方睨み鳳凰図）を拝見し、北斎館では肉筆画も含めた、従来の浮世絵師北斎
のイメージとは異なった作品を目にすることができたのは幸いだった。 
北斎といえば、最初に思い浮かぶのは言うまでもなく「富嶽三十六景」（全 46 図）だろう。
なかでも「神奈川沖浪裏」や「凱嶽快晴」（通称赤富士）といった作品は、その鮮烈なイメージ
があまねく伝わっている。また、『喜能会之真通』の中の女にからむ大蛸を描いた「蛸と海女」
や、『百物語』の「皿やしき」や「お岩さん」といった幽霊図などの作品も、広く知られている。 
さらに、海外では「北斎漫画」と呼ばれる洒脱で軽妙な画集が高い評価を得ていて、その作
品はさまざまな影響を与えている。たとえば、近代彫刻の父と呼ばれるオーギュスト・ロダン
の弟子だったカミーユ・クローデル（Camille Claudel, 1864-1943）は「北斎漫画」を所有し
ていて1、彼女の「波」という作品は「神奈川沖浪裏」からインスピレーションを得たことが知
られている。またカミーユの弟で劇詩人であり外交官でもあったポール・クローデル（Paul 
Claudel, 1868-1955）は、姉の影響で若いころから「北斎漫画」等に親しんでいたが、後に「優
れた芸術家だった姉は、日本に対して限りない賛嘆の念を抱いていた。そこでわたしも日本の
版画や書物をいろいろと見ていたし、この国に強く惹かれるようになった」2 と語っている。さ
らに、カミーユ・クローデルと親交のあったクロード・ドビュッシー（Claude Debussy, 1862-
1918）の交響詩『海』（1905 年初演）に、やはり「神奈川沖浪裏」の影響が指摘されている3。 
あるいは、ジャポニスムの影響を受けたフランスの画家アンリ・リヴィエール（Henri Rivière, 
1864-1951）は、北斎の「富嶽三十六景」にインスピレーションを得て、文字通り木版画集「エッ
                                                          
1 カミーユ・クローデルが所有していたのがどの「北斎漫画」だったのかは、残念ながら不明である。 
2 Paul Claudel, Mémoire improvisé, Gallimard, 2001, p. 135-136. 
3 高階秀爾は「彫刻家のカミーユ・クローデルは《冨嶽三十六景》のなかの『神奈川沖浪裏』に刺戟されて
《波》と題する彫刻作品を創り上げたし、音楽家ドビュッシーは、交響詩『海』を作曲した時、同じ《浪
裏》の複製を部屋に飾っていた。『海』の楽譜初版本の表紙は、北斎の波をデザインしたものである」と
紹介している。高階秀爾『日本人にとって美しさとは何か』、筑摩書房、2015、p. 242. 
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フェル塔三十六景」（Les Trente-six vues de la Tour Eiffel）を 1902 年に刊行しているが、そ
こではさまざまな角度から見た大小のエッフェル塔の姿が描かれている。 
一方、杉浦日向子の漫画『百日紅』（1983-1987 連載）では、北斎の三女葛飾応為（1800-1866）
を軸にして、父親北斎や弟子たちの姿が活き活きと描かれているが、そこでは紙の上に鶏を歩
かせ、その足跡を紅葉に見立てたり、巨大な紙に一気に達磨図を描いたりする北斎が登場し、
当時の浮世絵師の活躍ぶりを彷彿とさせるものとなっている4。 
このように、北斎が単なる浮世絵師ではなく、幅の広い題材と貪欲な探究心、そして多彩な
画風によって、さまざまな絵画の技法を駆使しながら自分の表現世界を切り拓いていることは、
肉筆画から代表的な浮世絵までが並んだ北斎館の展示でもよく示されていた。展覧会は「習作
期の役者絵」、「おもしろ楽しい風俗画」、「賑わう江戸の町」、そして「北斎の鳥瞰図」というセ
クションに分けられていたが、今回はそうしたなかから、企画展で大きく取り上げられていた
「鳥瞰図」に注目し、この画法の特色を考えながら、そこに投影された北斎の描き方を検証し
たい。 
 
２．鳥瞰図というジャンル 
 
 北斎館では、今回の特別展示で以下の 5 点5 の北斎作の鳥瞰図が紹介されていた。 
 
・東海道名所一覧 東海道五十三次之圖（1818 年） 
・総房海陸勝景奇覧（1818~1819 年） 
・木曽名所一覧（1818 年頃） 
・諸国名橋一覧 百橋一覧（1823 年） 
・唐土名所之絵（1840 年） 
 
展示作品一覧の紹介によれば、「鳥瞰図は、飛ぶ鳥の視点でとらえた景色を描いた作品です。
江戸時代の代表的な鳥瞰図として、享和 3（1803）年に鍬形蕙斎によって描かれた『江戸名所
之図』があります。蕙斎の鳥瞰図は実際の地理に忠実に描かれていますが、北斎の鳥瞰図は地
理を無視した大胆な構図と緻密な描写で評判を呼びました。北斎作品の中でも珍しい作品群で
す」とある。また、会場で配布されていたチラシには、「北斎の鳥瞰図は、『戴斗』の雅号を名
                                                          
4 杉浦日向子『百日紅』（一）～（三）、実業之日本社、1987 を参照のこと。ちなみに、北斎が百二十畳敷
の紙に大達磨を描き、また鶏の足跡を紅葉に見立てようとした話は「其の七」で語られている。 
5 北斎は全部で 6 点の鳥瞰図を制作したとされる。あと 1 点は『奥州塩竃松嶋之略図』（1827 年）である。 
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乗る文化 7（1810）年頃から描かれ始め、細やかな描写は当時の北斎の画力が非常に高かった
ことをうかがわせます。またこれらの作品には、広大な範囲を紙面に描ききる卓越した画技と
固定観念にとらわれない自由な発想力が発揮されています。このような大胆な構図は、のちの
『冨嶽三十六景』を代表する風景画に活かされていくことになります」と紹介されている。 
『広辞苑』によれば、「鳥瞰」は「鳥が見おろすように、高い所から広範囲に見おろすこと。
転じて、全体を大きく眺め渡すこと」であり、「鳥瞰図」は「高い所から見おろしたように描い
た風景図または地図。鳥目絵」6 と説明されている。ちなみに鳥瞰図は、英語では《bird's eye 
view》と表現する。また、フランス語では《vue à vol d’oiseau》（飛ぶ鳥から見た光景）という
言い方で示す。このように、飛翔する鳥の眼で見た光景というイメージは共通している。 
実際に目に見える範囲を超えて上空から広く俯瞰する構図の絵画は、ヨーロッパではかなり
古い時代から登場しているが、高山宏は高い視点はもともとは神のものであったとした上で、
「いってみればキリスト教の神がそうやってグシャッとつぶれたあと、塀の上によじ登った人
間たちの物語が即ちルネサンスという現象なのだ。俯瞰する神の目を人間が簒奪する物語であ
る。いずれにしろ 1480 年代が境目で、一方にレオナルド・ダ・ヴィンチがおり、他方にレオ
ン・アルベルティがいる」7 と指摘している。ちなみに「空を飛ぶヘリコプターをデザインした
画家、レオナルド・ダ・ヴィンチ」8 が描いた鳥瞰図としてしばしば例に挙げられるのは、「トス
カナ鳥瞰図」である。 
一方、日本では雪舟（1420-1506）の最晩年の作品である『天橋立図』（1501-1506 年と推定）
が、この名勝を空から見下ろした図9 として名高い。また、安土桃山時代から江戸時代にかけ
て繰り返し描かれた「洛中洛外屏風図」も、京都を鳥の視点から見下ろした構図の絵として知
られている。さらに江戸時代には名所絵会と呼ばれる一種の観光図が流行し、後に触れるよう
に大正時代から昭和にかけては、「大正広重」と呼ばれた吉田初三郎（1884-1955）たちが活躍
し、鉄道の発展と旅行の大衆化とともに、鳥瞰図は観光パノラマ図として一大ブームとなった。 
実際に人間が飛翔して自分の眼で俯瞰することができるようになるのは、熱気球や飛行船、
さらに航空機が登場する 19 世紀後半から 20 世紀初めまで待つ必要があったので、それ以前の
俯瞰図はもっぱら描く者の想像力に頼る部分が多かったと考えられる。この点で、初期の鳥瞰
図はあくまでも想像力の産物であり、一種の幻視といえるわけだが、北斎の鳥瞰図はどれも非
常にダイナミックな視野を持った作品であり、かつ、現実にはありえない光景を描いた、幻想
                                                          
6 『広辞苑』（第七版）、岩波書店、2018、p. 1899. 
7 高山宏「「鳥の目」の文化史」、『鳥瞰図絵師の眼』、INAX 出版、2001、p. 5. 
8 藤本一美「鳥瞰図とは何か？」、『パノラマ地図の世界』（別冊『太陽』）、平凡社、2003、p. 97. 
9 堀淳一は雪舟のこの作品に対して、上下遠近法と空気遠近法の併用を認めつつ、そこに中国の山水画・
水墨画の影響を指摘している。堀淳一「鳥瞰図を鳥瞰する」、『鳥瞰図絵師の眼』、前掲書、p. 14-16. 
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的な雰囲気をもった図となっている。 
例えば「東海道名所一覧」では、「第一印象は、絵画のような日本地図というところでしょう
か」10 という解説が示すように、江戸から京都までの東海道が極端にデフォルメされ、中央左に
富士山、右に名古屋を従えて、蛇行しながら続いていく様が一望の下に描かれている。あるい
は「総房海陸勝景奇覧」では、左側に大きく神奈川から三浦半島全体が描かれ、左上の中ほど
には品川から日本橋といった江戸の町、さらに中央上部には行徳、船橋、右側では房総半島の
西から下の方の印旛沼までがひとつの画面に収められ、江戸前の海全体をぐるりと見渡す構図
となっている。また「木曽名所一覧」は、後の島崎藤村の『夜明け前』（第一部 1932 年、第二
部 1935 年刊行）の「木曽路はすべて山の中である」という書き出しを思い起こさせるような、
画面いっぱいに山が描き込まれ、上の方には琵琶湖が広がった図である。これが「諸国名橋一
覧」になると、描かれているのは現実というよりも、もはや中国の山水画のような世界であり、
峻厳な山と青い水の上にさまざまな橋が架かった風景が連なり、絵師の奇想が全面に出た作品
となっている。さらに北斎晩年の作である「唐土名所之絵」では、規模がさらに大きくなり、
江戸の海や東海道をはるかに越え、高名な名山を中心に大陸の中国全土を一望の下に収めた、
まさに飛行機よりもさらに上空の、大気圏を飛ぶ衛星からでも眺めたような光景が画面の縦横
に描かれている。 
このように、北斎館に展示されていた北斎の鳥瞰図はいずれもきわめて大胆な構図とデフォ
ルメによって、ある意味では絵師の想像力の産物以外の何ものでもないようなヴィジョンを描
いた作品である。と同時に、そこに細かく書き込まれた数々の情報――たとえば具体的な地名
やさまざまな名所であったり、「～まで何里」といった案内や、「海上七里」といった注意書き
であったり、海に浮かぶ何艘もの船であったり――を読み込み、さらに楽しむことで、観る者
がイマジネーションの旅をすることができるような仕掛けにもなっている。そうした中でひと
つの共通した特徴を挙げるならば、それは「一覧」という言葉が画題に登場しているように、
一枚の絵の中に数多くの対象を取り込んでいる点だろう。例えば、「東海道名所一覧」の別名が
「東海道五十三次之圖」であることが端的に示しているように、この一枚の浮世絵の中にそれ
ぞれの宿場を含めた東海道全体の情報が盛り込まれているのである。この点では、鳥瞰図とは
まさに世界を見渡すだけではなく、そこから視覚とはまた異なった視野を持った、一種の情報
源としての図像だといえるだろう。 
 
                                                          
10 本渡章『鳥瞰図！』、140 B、2018、p. 151. 
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３．めがね絵、浮絵と北斎 
 
 今回の北斎館での展示からも明らかなように、北斎はさまざまな絵画表現を試みているが、
その中でも、江戸後期の絵師だった彼が、当時、西欧から入りはじめた絵画の洗礼を受けたこ
とは、その独自の画風の確立にとって重要な意味を持っていた。『遠近法で見る浮世絵』の中で
横地清は、「それは、平賀源内に触発され、秋田蘭画や司馬江漢から始まった。彼らは大変な苦
心をして、蘭書から数学的遠近法自体とその画法を学んだ。ここで特に重要なのは、司馬江漢
である。［……］江漢は、数学的遠近法を駆使して、可能な限りの、大胆、異色の構図を創作し
ていった。これは、数学的遠近法に巧みな者がやってのけた、見事な芸であったと言ってもよ
い。数学的遠近法を手玉にとった日本の江戸期の華とも言えよう。彼自身も、その華の成果を、
一七八三年に日本で初めて成功した腐食銅版画で次々と普及させるつもりであったと思われる。
その江漢の華を、数学的幾何学法自体をよく知ることなく、浮世絵に生かしたのが葛飾北斎で
あり、安藤広重なのである」11 としている。横地によれば、司馬江漢（1747-1818）や『解体新
書』（1774）の図版を手がけた角館の小田野直武（1750-1780）たちが、この時期に入ってきた
西欧絵画の受容に大きな役割を果たしたという。転換期の空気を、新しい精神を持った人々が
深く吸い込む――「この時期、日本にはまだ銅版画の技術が存在しなかったため、原本の銅版
画（凹版）による西洋の精密な解剖図を木版（凸版）に写しかえる作業が必要であった。この
一見、簡易な仕事にように思える作業が、他の画者には依頼されず、源内の推挙があったとは
言え、西洋画法にある程度習熟し、スタイルに柔軟であった青年絵師――直武に任されたこと
は特記すべきことである。解剖学的知識に裏うちされ、堂々とした尊厳に満ちた男女の裸体を
描いた同書の扉絵には、すぐれた知性が、新しいヴィジョンに直面し、それを受容しようとす
る際に生まれるドラマが見てとれる」12 と岡泰正は述べている。 
この時期に日本人が接した西洋の線遠近法に関しては、円山応挙（1733-1795）がその導入
に重要な役割を演じたことが指摘されている。応挙は 18 世紀中頃に中国から日本に入ってき
ためがね絵と呼ばれる作品をいくつも残しているが13、これは極端な遠近法を用いた図柄で、
それを覗き眼鏡と鏡を通して見ることで立体感、距離感を強く感じ取ることができるものだっ
た14。 
北斎は当時、この応挙や司馬江漢たちが取り入れようとしていた透視図法に触れ、積極的に
                                                          
11 横地清『遠近法で見る浮世絵』、三省堂、1995、p. 60. 
12 岡泰正『めがね絵新考』、筑摩書房、1992、p. 3-4. 
13 岡泰正、「応挙の眼鏡絵――風景の革新」、上掲書、p. 105-142 を参照。 
14 江戸時代のめがね絵に関しては、気谷誠『風景画の病理学』（平凡社、1992）の第二章「眼鏡絵二都物語」、
p. 29-45 に詳しい。 
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取り入れようとしたことで知られている。今回の北斎館の展示では、「賑わう江戸の町」という
コーナーにまとめられていた作品の中に、「阿蘭陀画鏡 江戸八景」と題されたシリーズの小型
の木版画があったが（8 枚中、両国、境町、吉原、観音、高輪の 5 作品が出品）、これらは線を
重ねることによる立体感や透視遠近法を取り入れた作画など、明らかに西洋の銅版画を強く意
識した作品となっている。 
 また、同じく企画展に出品されていた歌舞伎狂言『仮名手本忠臣蔵』の七段目（「祇園一力茶
屋」）の舞台を描いた作品や、「日本橋肴市繁昌之図」といったものは、いわゆる「浮絵」と呼
ばれるもので、遠近法を強調した構図にすることで、文字通り、画面が立体的に浮き上がって
見えるような効果を狙ったものである。吉田漱の定義によれば、「浮絵」とは「西洋画流の一点
消失の遠近法に影響を受けた風景、または家屋図をいう。『くぼみ絵』ともいわれた。これは直
接、西洋銅版画をみてというより、たぶん遠近法をつかった中国版画を模倣しての作品であろ
う。たとえば初期では西村重長、鳥居清経（きよつね）などの作品。しかし理論的に学んだわ
けではないから、その遠近法はしばしば間違っている」15 のである。こうした「浮絵」などを通
して、「その風景画をさらに一歩も二歩も進め芸術的なものにしたのは、いうまでもなく葛飾北
斎であった。歌麿も北斎もその若描き（初期作品）（ママ）江戸の名所絵があり、北斎はさらに
洋画風に描こうとした『くだんうしがふち』などがある。描線を入れず、陰影によって立体感
をしめそうとする。これをかいた時期、銅版画風の小判『近江八景』もあり、かなり意欲的に
洋風画への接近をはかったこともわかる。そして、その風景画も『富嶽三十六景』によって北
斎の様式も確立した。［……］北斎が風景画に立体表現のくふうをした」16 のである。 
 このように北斎の時代は、十分とはいえないまでも、西欧絵画の影響があらわれ始め、それ
が洋風画として評価され、浮世絵師やその他の人々が積極的に研究し、受容が進んでいった時
期にあたる。そこではおそらく、透視図による遠近法に倣って、目に見えるように対象を描く
ということが、ひとつの課題となっていたのだと推測できる。 
 
４．北斎の鳥瞰図の表現 
 
 けれども、西欧絵画的な線遠近法を試みている一方で、北斎の手になる鳥瞰図は、それとは
まったく異なったコンセプトによって描かれているように思われる。堀淳一は北斎の「東海道
名所一覧」について、「たしかに連続的な鳥瞰図ですが、じつはこの連続性もやはり見かけだけ
なのです。東海道をたどってみてください。とんでもなく実際の形とちがった、極端にぐにゃ
                                                          
15 吉田漱『浮世絵の基礎知識』、雄山閣、1974、p. 39. 
16 上掲書、p. 39-40. 
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ぐにゃと曲がりくねった羊腸形になっているのがわかるでしょう。各宿場も、順番は正しいの
ですが、たがいの位置関係はまるで奇妙で、ひどく歪んでいます」17 と指摘している。実際、こ
の図で正確なのは宿場の名前と順番だけで、その方向や位置、距離の関係などは、現実とはまっ
たく異なっていることは明らかであろう。こうした描き方にある根本的な原理の違いについて、
高階秀爾は次のように述べている。 
 
一般に日本の絵画は、西欧の絵画と比較すると、平面的、装飾的であって、写実性に乏し
いということがしばしば指摘される。たしかに、西欧においてルネサンス期以来発達して
きた遠近法や明暗法による三次元の統一的空間表現を知らないという点では日本絵画は
「写実的」ではない。事実、それなればこそ、司馬江漢をはじめ、十八世紀後半以降、曲
がりなりにも西欧の絵画表現に触れることのできた人びとは、その真に迫った「写実的」
表現に大きな驚きを感じたのである。しかしながら、ということは、日本の画家たちが、
現実世界を観察し、その姿を再現しようという「写実的」意欲に欠けていることを意味す
るものではない。日本の画家たちは、全体の空間構成においてではなく、細部の描写にお
いて「写実的」であった。そしてそのことは、「縮小された世界」に美的喜びを見出す日本
人の感受性と無縁ではない18。 
 
高階はさらに続けて、例として俯瞰図である洛中洛外図を取り上げながら、「これらの画面にお
いて重要なのは、全体の構成であるよりもむしろ、数多くの細部の緻密な描写である。［……］
そこでは、寺、商家、町並や橋などが、まるで雲の上から見下ろしたかのような俯瞰構図で描
かれている。しかし、この俯瞰構図は、西欧の遠近法表現における鳥瞰図（vue d’oiseau）のよ
うに、町全体をある想定された一視点から見下ろして描いたものではない。建物や町並は、画
面のどの部分においても、ほぼ同じ角度で眺められている。つまり、画家は、空中のある一点
にとどまっているのではなく、あたかも京都の町の上を自在に移動しながら町を見下ろしてい
るようである」19 と述べている。こうした指摘は、対象こそ異なるものの、まさに北斎の鳥瞰図
にそのまま当てはめることができるものだといえよう。実際、目を凝らして北斎の「東海道名
所一覧」を見ると、右下の江戸と右上の京都、さらにその途中の町もほとんど同じ縮尺で、同
じ角度から描かれていることが分かる。これはまさに「画面のどの部分においても、ほぼ同じ
角度で眺められている」という上述の指摘に通じるものであり、それぞれの場所に対して均等
                                                          
17 堀淳一、前掲書、p. 18. 
18 高階秀爾『日本美術を見る眼』、岩波書店、2009、p. 10 
19 上掲書、p. 10-11. 
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な視線が投げかけられている。 
遠いものと近いものの大きさに関していえば、一番手前右の出発点である日本橋だけが大き
く描かれている。あとは左に聳え立った富士山が印象的であるが、これは江戸から京都までの
曲がりくねった道のりのための指標の役目を果たしているのであって、透視図法による遠近法
は、ここではまったく機能していない。 
 堀淳一は「鳥瞰図を鳥瞰する」の中で、「高所から見下ろすと、遠いものほど上に見えること
から誰でも考えつくのは、遠いもの（奥にあるもの）ほど上に上げて描くことでしょう。いわ
ば奥上げ法、あるいは上下法です。これだけでけっこう、遠近感が出ます。さらに遠いものほ
ど小さく描けば、なお効果的です（大小法）」20 としているが、北斎のこの鳥瞰図ではたしかに
遠くの京都が一番上に描かれることで、東海道の終点であることが示されているものの、対象
となるものの大きさは、上述したように遠近による差はない。こうした描き方は、高階秀爾が
「西欧の写実主義が、一定の視点からの人間との位置関係、すなわち人間と外界との距離を測
定することによって成立するものであるのに対し、日本の写実主義はつねに視点と対象との距
離を無視することによって、すなわち、鳥や昆虫でも、人びとの動作や表情でも、すぐ目の前
で観察することによって成り立っているのである」21 と指摘するのと同じ原理に基づいている
といえるだろう。 
 
５．寄せ集めとしての鳥瞰図 
 
こうしてみると、「地図と絵画の境界領域である鳥瞰図は、わが国では荘園図の一部や洛中洛
外図などにみられるように、古くから作成されてきたが、一八世紀の半ばには西洋から透視画
法が導入され、遠近感に富む図が作成され始めた。そして絵画の領域では、近世の後半には
『真景図』と称する絵が描かれるようになり、写実性をもった風景の描写が行われるように
なった」22 という中西僚太郎の指摘を、そのまま北斎の鳥瞰図に当てはめることは難しいとい
わなくてはならない。というのも、先に確認したように、北斎の絵図は決して西洋的な意味で
の写実性をもった風景描写の上に成り立ったものではないからである。 
 そもそも、北斎の鳥瞰図は、いわゆる風景画と呼べるものなのだろうか。中西のいうように、
それはまさに「地図と絵画の境界領域」の上に、つまり、絵である地図／地図である絵として
成り立っている。 
                                                          
20 堀淳一、前掲書、p. 12. 
21 高階秀爾「日本人と自然」、『日本近代の美意識』、青土社、1978、p. 183. 
22 中西僚太郎「まえがき」、『近代日本の視覚的経験』（中西僚太郎・関戸明子編）、ナカニシヤ出版、2008、
xvii 
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「道中図・絵図・地図」という分類で、吉田漱は「旅人が懐中にして持ち運ぶ簡単なものか
ら大きな絵巻として詳細なものまで街道に沿い必要事項や名所名物まで書き込んだものがある。
菱川師宣や一筆斎文調の作品などが絵画の方へ近寄っているものだし、もっと極端なものに絵
図、一覧図、地図がある。鍬形蕙斎の『江戸一覧図』や北斎の『東海道名所一覧』蕙斎の『日
本名所』等々、実例も多い」23 と書いているが、ここで再度、鍵となるのは、「一覧」という言
葉だろう。この「一覧」という語には、ふたつの要素が集約されている。つまり、「空間」に関
わるものと、「時間」に関わるものであり、それらがひとつにまとめ上げられたとき、この語は
本来の役割を果たすことができるといえるだろう。堀淳一はこの点に注意を向けながら、「洛中
洛外図」に対して「一見、立派な鳥瞰図です。しかしよく見ると、京都の町並みが連続的に描
かれておらず、たがいにつながらない切れぎれの断片が描かれているだけだ、とわかります。
それらが数多くの雲（霧？）の塊で巧みに糊付けされていて、ちょっと見には連続的な町図で
あるかのように見えてしまうのです」24 と指摘している。そして続けて、「こういう、おそらく
他に例を見ない日本特有のものと思われる『鳥瞰図』描法は、日本独特の絵巻物に由来すると
考えられます」25 と指摘している。これに従うならば、北斎の鳥瞰図は、異なった空間と時間を
描いたさまざまな絵を一枚に貼り合わせることによって作られている、といえるだろう。そし
てこの、本来、空間的にも時間的にもまったく別個のものが同時に存在することの面白さと矛
盾が、北斎の鳥瞰図の魅力なのではないだろうか。「東海道名所一覧」を例に取るならば、歩け
ば何日もかかる東海道の宿場それぞれが、ここでは一息に一枚の絵に投入され、並列されるこ
とによって、視点と対象との距離は無視されている。これらのばらばらの場面を寄せ集め、つ
なぐのはあくまでも北斎という絵師の主観に他ならない。宿場や名所に吹き出しのようにして
文字が書き込まれているのは、ある意味でそれらの事項に対するインデックスのようなものだ
といえるだろう。ここには西欧絵画の遠近法が必要とした、固定された視線の出発点は存在し
ない。すべての項目はフラットに並べられ、図を見る者の視点は、その都度、移動する。 
太宰治は『富嶽百景』（1939）を、「富士の頂角、広重の富士は八十五度、文晁の富士も八十
四度くらゐ、けれども、陸軍の実測図によつて東西及南北に断面図を作つてみると、東西縦断
は頂角、百二十四度となり、南北は百十七度である。広重、文晁に限らず、たいていの絵の富
士は、鋭角である。いただきが、細く、高く、華奢である。北斎にいたつては、その頂角、ほ
とんど三十度くらゐ、エッフェル鉄塔のような富士をさへ描いてゐる。けれども、実際の富士
は、鈍角も鈍角、のろくさと拡がり、東西、百二十四度、南北は百十七度、決して、秀抜の、
                                                          
23 吉田漱『浮世絵の見方事典』、北辰堂、1987、p. 73. 
24 堀淳一、前掲書、p. 18. 
25 堀淳一、上掲書、p. 18. 
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すらと高い山ではない」26 という書き出しで始めている。実測図とはかけ離れた北斎の富嶽図
はまさにイマジネーションの産物であり、富士という名はある意味で画題、つまり絵の口実で、
観るものの視線を逃れ、自由に形を変えることができるのである。そして、それと同じ意識の
上で、北斎の鳥瞰図は制作されているといえるのではないだろうか。これをわたしたちが馴染
んでいる明治期以降のヨーロッパ絵画をモデルとした「風景画」と呼ぶことは、やはり躊躇さ
れるだろう。 
『身体の文学史』の中で江戸の文化の表現が自然身体から逸脱して「脳化」したものと捉え
る養老孟司は、例えば春画に対して「江戸の枕絵は、生殖器を実際より巨大に描くことによっ
て、身体の典型的な脳化を図示する。性行為中の生殖器の大きさは、脳におけるその投影に比
例した大きさで描かれるのである」27 と指摘しているが、これに沿うならば、北斎の鳥瞰図は眼
という身体が受け取る映像から逃れ、脳化された絵図に他ならない。そしてそこでは、地名や
橋といった情報の方が、視覚よりも優先されているのである。鳥瞰図を春画に対応させるとい
うのは突飛なようだが、種村季弘もまたこうした見方を支持していて、大正から昭和期に活躍
したパノラマ画家である「吉田初三郎のある種の地形を誇張した変則的な鳥瞰図をいみじくも
春画にたとえた人がいる。［……］初三郎鳥瞰図＝春画説の評者は、春画の変則的な人体表現を
地形の張喩的表現にたとえたのである。春画と鳥目絵の同一視、もしくは対応関係は、一見、
突飛な思いつきと思う人があるかもしれない、しかし、ひょっとすると、鳥目絵の本質はここ
にこそ露呈しているのかもしれないのだ」28 と述べている。 
北斎が残した岩勝院の天井画の鳳凰が、どこから見上げても目線が合うことから「八方睨み
鳳凰」と呼ばれているならば、彼の鳥瞰図は文字通り、時間と空間を飛び越す鳳凰の眼で日本
を見据えた絵図だといえるだろう。あるいは、高階秀爾は諏訪春雄の『北斎の謎を解く』に言
及して、北斎が妙見信仰の信者だったことを挙げながら、この絵師と道教の結びつきに目を向
け、江戸文化の精神風土にある「仙人願望」を指摘しているが29、この意味では、彼の鳥瞰図は
文字通り、雲に乗った神仙の視点から見た世界なのだといえるかもしれない。 
 
６．北斎から「大正広重」吉田初三郎へ――むすびに代えて 
 
 本稿ではここまで、小布施で見た北斎の鳥瞰図に注目し、西洋から導入されつつあった遠近
法的表現を身に付けながら、ある意味でそれとは逆の方向ともいえる視点から作品を描いた北
                                                          
26 太宰治「富嶽百景」、『太宰治全集』第二巻、筑摩書房、1989、p. 207. 
27 養老孟司『身体の文学史』、新潮社、2010、p. 101. 
28 種村季弘「鳥目絵の世界」、『パノラマ地図の世界』、前掲書、p. 16. 
29 高階秀爾「画狂老人の夢」、『本の遠近法』、新書館、2006、p. 55-61 を参照のこと。 
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斎のヴィジョンを検証してきた。そこには、洋風画よりも主観性を優先するという浮世絵が持
つ表現の特色が投影されていた。ある意味で、北斎は技術的な面では貪欲に西欧から入ってき
た表現方法に関心を示しながら、それを使う場合には状況に応じた柔軟な利用の仕方を選択し
たといえるだろう。すべての情報を一枚の紙の画面の中に取り込む「一覧」という目的のため
に、目に見えないものも描き出す必要があった鳥瞰図は、透視図法による遠近法とは全く異なっ
た表現方法の選択を北斎に要求し、画家の方も充分にその必要性と面白さを理解していたのだ。 
 それでは、明治期に入るとともに西欧から本格的な絵画技法が導入されるにつれ、こうした
鳥瞰図はその後、どういった形で引き継がれていったのだろうか。本稿を締めくくるにあたっ
て、ここではすでに何度か名前を挙げている吉田初三郎の仕事に目を向けておきたい。 
吉田初三郎は、1884 年（明治 17 年）、京都に生まれている。洋画家鹿子木猛郎の下で苦学し
て研鑚を積みながら「商業美術」の世界に入り、1912 年（大正 2 年）に完成させた「京阪電車
御案内」が当時の皇太子（後の昭和天皇）に認められたことから名所図絵を描く道に進み、「大
正広重」という異名を取った30。堀田典裕は「初三郎式鳥瞰図」の制作について、「初三郎によ
れば、鳥瞰図制作工程は、『①実地踏査写生 ②構想の苦心 ③下図の苦心 ④着色 ⑤装幀、
編輯 ⑥印刷』（『旅と名所』第二二号 一九二八年）という六段階からなるという。『①実地踏
査写生』については、自身の鳥瞰図が『手で描くのではなく足で描き、頭で描く絵』（『旅と名
所』第二二号 一九二八年）であり、自らを『労働画家』と呼ぶように、とにかく渉猟したよ
うである」31 と紹介している。 
こうしてみると、「足で描き、頭で描く」と語る吉田初三郎の鳥瞰図には、観察力と想像力の
両方が大きく関わっていることが分かる。観察という点からいえば、写真技術が進み、また鉄
道網がかなり整備され、さらにすでに航空機の時代に入っていた大正期に活躍した吉田初三郎
にとっては、江戸時代の北斎とは比較にならないだけの情報を得ることができたことは間違い
ない。けれども、彼の魅力的なパノラマ絵図の創作はむしろ、十分な観察に支えられた上での
想像力の方に重きが置かれていた、といえるだろう。今井恵介は「何をやってもいいのが鳥瞰
図」だとして、「最近は地図の世界でのパソコンの活躍ぶりがめざましいようだ。以前は専門家
が難しいプログラムを組まなければ無理だったであろう鳥瞰図なども、私のようなパソコンの
素人でも簡単に見られるような時代になった。遠いところはちゃんと小さく見えるようになっ
ているし、視点の高さや角度も思い通りである。［……］ところがこのようなデジタル鳥瞰図に
                                                          
30 堀田典裕「吉田初三郎の生涯」、『吉田初三郎の鳥瞰図を読む』、河出書房新社、2009、p. 8-13 を参照。
なお、歌川広重も葛飾北斎同様に鳥瞰図をいくつも描いているが、それらは情報を伝える地図に近い北
斎のものに比べると、ずっと絵画性の強い作品だといえる。広重の鳥瞰図については、大久保純一「広
重と江戸鳥瞰図」（『国立民俗博物館研究報告』第 109 集、2004、国立民俗博物館、p. 22-43 に詳しい。 
31 上掲書、p. 15. 
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は初三郎の鳥瞰図のような芸当ができない。なぜならコンピュータが用いる標高データには思
い入れあるいは偏見という『主観』がないからだ」32 と語り、絵地図作家の村松昭の「見えない
はずの部分も描けるのが絵地図のいいところ」33 という言葉を紹介している。 
北斎の鳥瞰図は、その奇想によって、まさに見えないはずの部分までも描き出している。そ
れは視点が移動することで、つねに光景に肉薄して見ようとした絵師の意識の投影であり、さ
らにそこには世界を前にした、幻視者北斎の柔軟な眼差しが隠されているように思えるのであ
る。 
 
 
１．『東海道名所一覧』（全体図） 
右下に出発点の日本橋、左上に富士山が聳え、曲がりくねった東海道を双六のように沿っていくと、右上
に置かれた終着の京都に到着する。 
 
（一般財団法人 北斎館） 
  
                                                          
32 今尾恵介「何をやってもいいのが鳥瞰図」、『パノラマ地図の世界』、前掲書、p. 138. 
33 上掲書、p. 138. 
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２．東海道名所一覧（部分） 
富士山の左に由比、右側に田子の浦、三保松原や久能山が置かれ、その対岸には松阪が見えるなど、実際
の方角や距離関係はまったく無視されている。 
 
（一般財団法人 北斎館） 
 
３．東海道名所一覧（部分） 
終着点の京都付近の図。京都の下に広がっているのは琵琶湖で、右には竹生島が見える。左の瀬田の唐橋
を渡り、石山、大津を経て京都に至る。二条城が大きく描かれている。 
 
（一般財団法人 北斎館） 
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４．総房海陸景観奇覧（全体図） 
江戸前の海を挟んで、下に大きく三浦半島が拡がり、中央には鎌倉山という案内が見つかり、その右には
江の島の弁天が記載されている。図の左上が江戸、そのまま右に進むと行徳や船橋、さらに右側には房総
半島の西から下の方の印旛沼までを見渡している。 
 
（一般財団法人 北斎館） 
 
５．「阿蘭陀画鏡 江戸八景」より「観音」 
銅版画のように見えるが、木版画による西欧風の風景。透視図法的な遠近法による画面構成が試みられ、
遠景の人影は手前のものよりも小さく描かれている。 
 
（一般財団法人 北斎館） 
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６．『鉄道旅行案内』に添えられた吉田初三郎の鳥瞰図。 
1921 年（大正 10 年）に鉄道院から刊行された『鉄道旅行案内』。横長の判型の本で、大正広重と呼ばれた
吉田初三郎のパノラマ図が多数配されている。 
上は湘南方面の図。左に江の島、奥に遠く富士山が見える。右は鎌倉方面で、山の間に大仏が座っている。
遠景は横浜、東京方面である。 
下の図では右に富士山の裾野に三島や沼津、左は静岡と安倍川が描かれ、手前には三保松原が広がってい
る。北斎のもの（図２）と比べるとその差は明白である。 
 
  表紙 
 
 
 
 
